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Abstract: This paper tries to find arguments for Bertolt Brecht's  relevante to rhe 
present. lt points out parallels between Brecht's epic rheater and music, especially 
Opera. A central point is the aesthetics of form, which was so irnportant for Brecht and 
which is decisive for his modemity. 
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Zusammenfassung: Der vorliegende Aufsatz versucht, Argumente für die Aktualilät 
Bertolt Brechts zu  finden. Es werden Parallelen zwischen Brechts episcliem Theorer 
und der Musik,  insbesondere  der Oper, aufgezeigt.  Dabei spielt  die für Brecht so wichtige 
Ästhetik der Form eine zentrale Rolle, die entscheidend für seine Modernität ist. 
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E dificil entender como a mente humana custa a evoluir. HA  muita 
gente que ainda estA dentro do esquema da Guerra Fria. Entao configura- 
se algo curioso. Na Aiemanha havia -  e ainda hi  -  urna espicie de der- 
.  gia Contra Brecht. Alergia, literalrnente; n3o se suportava a presenca de 
0  presente trabalho 6  a transcricäo de uma conferencia proferida no ambito da 
XflSemna  de Literarura  Aleniä "Cem Anos de Brecht", realizada de 14 a 17 de 
setembro de 1998, na hea  de Alemiio da USP. A transcricäo do texto 6  de  Rena- 
to Farias de Oliveira, com revisao de &sio  Pires de Freilas. 
'  0  autor d Professor Liwe-Docente do Departarnento de Filosofia da Universida- 
de Estadual do Rio de Janeiro. 0  seu endereqo 6: Rua Marques Abrantes, 115, 
ap. 101, Flarnengo, Rio de Janeiro, RJ,  CEP  2223@060. 
:  Pandaemonium Ger.  n. 4, p. 47-70, 2000 Brecht. Obviarnente h6 todo um plano politico contrario a Brecht e para 
muita gente aquela Guerra Fria -  que näo tern mais sentido, afinal de 
contas -  näo funciona mais. Entäo tanto a dueita como a esquerda conti- 
nuam.nuha  especie de crise porque faltarn categonas, falta evoluir cer- 
tos conceitos e saber como se recolocam certas questCes. Tudo isso pre- 
cisa ser feito. E ai  a evoluc20 da mente humana 6 muito mais lenta do 
que, por exernplo, a evolu$äo da tecnologia. De repente hi  urna surpresa 
fantistica e como se haver com ela? 
Brecht tern atualidade ou nZo? Eu disse que a questZorne choca 
por um fato material. Em relacäo ao repertorio, eu näo sei como as coisas 
väo em Säo Paulo, mas io  Rio, por exempl6,'umidas  cidades inipoflan-' 
tes do ocidente, Brecht esti presente. Brecht tern atudidade? Ele tern 
&bGco -  e 6 iss0 que interessa. ~iiblico  ~rkcht  tem, com toda certeza. 
0 teatro que era feito aqui em Silo Paulo no ternpos iureos do 
TBC, em meados do siculo XX  (e eu cheguei a participar daquilo tudo) 
era urna atividade, era um teatro baseado no priviligio fantistico do tex- 
to. Os franceses tinham entäo urna presenca extraordinaria: Giraudoux, 
Anouilh, PauI Claudel. Toda aquela turma imensa da primeira metade 
do siculo que enchia as plateias do TBC aqui em Säo Paulo. Voces ji 
reparararn onde estao todos aqueles autores que foram contemporheos 
de Brecht? Onde se monta Paul Claudel? Em Paris? Uma montagem 
anos atriis de "0  chinelo de Cetim"  foi belissirna, mas arqueologica. 
Giradoux, Anoui  ih... onde säo montados? Onde se  montaBemard Shaw? 
Ern Londres? No Rio, houve uma monragem no ano passado bem inte- 
ressante de Bernard Shaw. Mas 6 uma exceqiio. Estes autores todos, dra- 
maturgos e colegas da 6poca de Brecht, a maioria esti completarnente 
esquecida, näo existe mais. EBrecht esti  af, sempre! No Brasil, LBrecht, 
6 Shakespeare e Beckett -  esse um pouco menos, mas tambkm corn uma 
presenqa impressionante. 
.Eu estava estudando em Paris nos anos 50 comobolsista do go- 
verno francgs. Eu em bem jovern, e Brecht estava 12 no primeA Festival 
International de Teatro.  recht levou "Mäe Coragem", dirigida por ele 






! '  mesrno e ganhou todos,os  pSmios. Quem tinha estreado naquele tempo 
era Beckett, com "Esperando Godot7'.  Brecht foi ver a peqa e ficou fasci- 
nado com o espet4culo: Ele quis, inclusive, escrever urna resposta 
drarnahirgica. Voces ji  pensaram? Urna amiga minha disse assirn: "Gerd, 
seria o dialogo do s~ulo".  Realmente, seria o dialogo do siculo: Beckett- 
Brecht. Perfeito. 
Fora estes, quem mais tem essa presenqa nas bilheterias dos tea- 
tros? No nosso caso, no caso do Brasil, Nelson Rodrigues. Este ano 6 
suspeito porque 6 centen~o,  ou seja, Brecht ganha disparado. Pot que 
Brecht funciona tanto? Por que chama o publico? A resposta 6 a biIhete- 
ria. Brecht enche as casas de espeticulo. E clxo que aquela questäo da 
atualidade de Brecht näo pode ser descartada de maneira täo ficil, 6 claro 
que nao. Mas o ponto de partida esti ai. Eu temo sabe por quem? Por 
Nelson Rodrigues, de quem eu gosto muito. Mas Nelson Rodrigues tern 
urna espicie de obsessäo que me deixa um tanto preocupado. Eu näo sei 
o que voces pensam a respito do que vou dizer. E claro que ele tern a 
excelencia da linguagem. Provavelmente,  ja deve existir uma analise da 
linguagem em Nelson Rodrigues feita em um nivei realmente interes- 
sante; nunca vi, mas acho que ja deve existir. Mas a linguagem dele 6 
excelente. Acontece que hA  rnuitos anos atris, vejam a lirnitaqao ideol6- 
gica -  nos tempos de JK, quando JK estava constniindo  Brasiiia -  havia 
um escritor  no Rio que acho que voces nemconhecem: 6 Gustavo Coqäo. 
Era um escritor muito atuante, escreveu alguns livros, entres eles "Li- 
$es  de Abismo", urna obra prima. Mas ele era catolico daquela faixa - 
digarnos -  de ultra-direita, direita mesmo; engenheiro convertido ao ca- 
tolicismo pelo grupo do Mosteiro de Säo Bento -  a coisa mais reacioni- 
ria que se possa imaginar. Ele era desse grupo fundado por Jacinto 
Figueiredo Orlando no Rio de Janeiro. Ele escrevia uns artigos muito 
violentos. Naquele tempo havia aquele tipo de escritor -  como Carpeaux, 
Corqäo -  que todos OS fms de sernma tinha um artigo no jornal, em todos 
OS principais  jomais do pais. E Corqao publicava todos OS dorningos um 
artigo, quase sempre na "Voz de Brasilia". Irritava-me profundamente, 
depois concordei, mas naquele tempo me irritava. Mas um dia, ele'publi- 
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ele 6 dos nossos. Sabe por que? Porque ele sabe o que 6 o pecado". Estäo 
entendendo? HA  todauma aura ideologica fantktica no caso do Nelson 
Rodngues. Eu  diria, em segundo lugar, att5 que nao so pelo gosto do 
pecado, masha um gosto muito especial pela perversäo, pelo voyeurismo. 
Nelson Rodngues gosta de espiar pelo buraco da fechadura,  näo hi  duvi- 
da. E isto ele faz genialmente bem, sem diivida. Eu acho que Nelson 
Rodrigues tern um problema; para resumir o que eu quero dizer para 
voces, que pode ser urna tese muito contestada.  Eu acho Nelson Rodngues 
atrasado porque todo o teatro dele se.nutre  da exploracäo do sentimento 
de cu1pa -  que 6 urna coisa profundamente hebraico-cnstä. Ele toma a 
classe midia carioca e sempre explora este sentimento de culpa. 
Eu tenho urna pequena tese que diz que a cultura ocidental, näo 
apenas por causa de Marx (em uma sociedade sem classes näo hfi culpa, 
urna sociedade  Sem classes supera a alienaczo) ou Freud (Freud 6 a supe- 
racäo da culpa, a neurose tratada psicanalicarnente supera a culpa -  que 
i  a base da neurose); mas eu tenho urna pequena tese que diz que toda 
cultura contemporhea, da Revoluc50 hdusrrial em diante -  ao menos -, 6 
uma cultura de superacäo da culpa. Entäo, esta superaqao da culpa se 
faria atraves do conforto, dci estabelecimento  do homem neste mundo - 
Sem culpa, corn prazer, corn degria, com satisfacäo, corn km-estar nes- 
te mundo. Mas Nelson Rodngues estA profundamente enraizado no sen- 
timento de culpa. E isso eu acho muito perigoso na quest50 da atuaiidade 
de Nelson Rodrigues. Näo pensemque eu näo gosto de Nelson Rodrigues. 
Eu gosto muito dele, 6 uma coisa fascinante para mim. 
Mas eu me pergunto -.  hi  atualidade em ~elson  Rodrigues? Ele 
vai contra o tempo. E Brecht? Ele vai contra o tempo? Trata-se de um 
belo problema a atualidade de Brecht. Brecht E irregular, ele tern coisas 
que eu acho insuporthveis, que näo funcionam mais em cena. Ele 6 irre- 
gular, claro que 6. Mas OS problemas colocados por Brecht näo t5m mais 
atualidade?  Esta 6 questäo. Por que ele charna o publico? Näo säqapenas 
os problemas, responder assim politicamente pode ser uma forma evasi- 
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va de responder a questäo. Eu acho que o que fascina mais em Brecht 
nZo säo apenas esses problemas da atualidade dos problemas sociais que 
ele coloca, a comecar pela distribuiq30 dariqueza, mas o modo como ele 
elabora estas questöes. E isso que 6 fundamental. Esse modo de elabora- 
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cäo 6 que mantkm Brecht corn urna atualidade fanthstica, ele 6 o ponto 
de partida. 
Wavia nos anos 20 dois nomes imensos no teatro alemäo, dois 
diretores, e Brecht trabalhou corn .arnbos. 0s:dois erarn absolutarnente 
opostos, mas formalmente  eles tinham uma coincidencia fanthtica. Um 
era Max Reinhardt e outro; Erwin Piscator. Max Reinhardt vinha de uma 
linha que era a wagneriana; ele queria a graiide arrebataqzo do publico, a. 
identificaqäo do piiblico corn o espetaculo, o 6xtase em iiltima analise, a 
euforia fundamental. E a ideia do grande espet6culo que ele queria fazer 
e fazia genidmente bem. Muita gente considera que era o rnaior diretor 
europeu da kpoca. E Brecht trabalhou um pouco coni ele, mas discorda- 
va. Um dado curioso: mais adiante MaXReinhardt procurava Brecht nos 
seus ensaios, para observar as suas ticnicas de ensaiar; Reinhardt senta- 
va na piatbia, no fundo do teatro, näo falava com ningubm, via o trabalho 
de Brecht, e depois ia embora; no dia seguinte, ele voltava, ele tinha urna 
curiosidade enorme pelo queBrkcht estava fazendo. Mas Brecht, apesar 
do enorme respeito que tinha por Reinhardt, nZo  podia concordar corn 
ele, que queria um imediatismo no modo de funcionamento do espetacu- 
10. Brecht se opunha a isso. Brecht; alias, comecou a se opor ao 
irnediatismo por causa de Max Reinhardt. 
E preciso näo perder de vista que Brecht tern um fundo wagneriano. 
Eu publiquei isso. Voces ja virarn aquele meu ensaio sobre a 6pera em 
Brecht? Esti em um livro chamado "Paginas  de.Filosofia da Arte" 
(BORNKEIM  1998). Mas eu nlio torno a 6pera do fim dos anos 20 -  isso eu 
ja f~ em rneu livro sobre Brecht (BORNHEIM  1995). Na verdade, eu tomo 
a 6pera como um conceito que.6 um pressuposto fundamental de toda 
dramahirgia brechtiana. Brecht foi, essenciaimente,  um homem da 6pe- 
ra; mas nao  da6pera wagneriana, do bel-canto ou coisa que o vdha. Nos 
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gnfa duas palavras quando .faz aquele quadro famoso contrapondo as 
duas formas de representacao -  a 6pica e a drarnitica. A prirneira 6 
Gesamtkunstwerk (obra de arte total), a expressäo 6 de Wagner; Brecht 
entende todo o esquema a partir de urna postura que arranca de Wagner, 
ou seja, de Max Reinhardt, que unha um concepcäo  operistica,  wagneriana 
do espeticulo. E neste meu ensaio (que havia sido urna confersncia), eu 
procuro explicar  justamente isso -  como tudo iss0 esta dentro da 6pera. 
Mmal de contas, a Alemanha 6 o pais da 6pera -  nao 6 so Paris ou. 
Londres -  qualquer cidade alemä com setenta mil habitantes tern urna 
casa da 6pera funcionando regulmente. A Alemanha tem uma pritica 
de 6pera fanthtica. Ao lado disso, a Alemanha 6 tarnbim o pais da crise 
da 6pera. 
A 6pera ocidental 6 muito curiosa, ela nasce sob o signo da crise 
urna vez que pretende com ela retomar a trag6dia grega -  que 6 urna 
dpera. Ela nasce durante o Barroco. E porque em crise? Porque comeca 
com "Orfeu", de Monteverdi. Ora, "Orfeu",  em principio, esti dentro da 
ideologia da 6poca (mas n3o da rnitologia). Mas como o "0rfeu" funcio- 
na? Trata-se, Sem duvida, de.urna  bela est6ria. No fmal da est6ria entra 
em cena, sabe quem? 0  pai de Orfeu. Alguem aqui.sabe  quem 6 o pai de 
Orfeu? Estäo vendo,este 6 o problema da Qera -  ningukm sabe. 0  pai 
de Orfeu 6 Apolo, o Deus do Sol,  da Luz. E ele promete que Orfeu ir6 ver 
Eun'dice  novarnente entre as estrelas. E OS dois, pai e filho, cantam um 
dueto que 6 urna maravilha, ao rnesrno tempo em que sobem.. vejam, 
eles sobem. Corno? Este 6 um problema do espetaculo na ipoca. 
E ai  esta o problelema: como 6 que funciona uma 6pera dessas? A 
est6ria 6 interessante e be-sirna,  mas näo tem vigencia nenhurna. Por 
que Monteverdi näo fez, por exernplo, a vida de Säo Francisco? Säo 
Francisco todo mundo entende, todo mundo aceita como os.rnitos eram 
aceitos na 6poca dos gregos, era o päo nosso de cada dia. Por que ele näo 
fez a Semana Santa? ~or  que foi pegar "Orfeu"?  Orfeu 6 apenas algo 
curioso, näo 6 Santo, näo 6 her6i;'k apenas uma curiosidade,  urna estoria, 
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bela como o "Edipo Rei". Ninguim entende gregarnente o "~di~o",  isto 
6 uma bobagem, entende-se  hudianamente ou literariamente o ''~di~o"; 
entendg-10 gregamente 6 dgo  completamente impossivel. A 6pera nas- 
ce, por assim dizer, um  equivoco; OS valores universais, a pedagogia 
nasce frustrada porque o "Orfeu" näo ensina nada corno o ""~di~o"  ensi- 
nava para OS gregos ou Cristo e Säo Francisco ensham para OS cristäos. 
Ern materia de moral e religiäo, 116s  näo ternos nada a ver com OS gregos, 
n6s somos judeus e cristaos, 6 outra coisa. Ern arte, filosofia e ciencia 
estamos ligados aos gregos. N6s somos divididos, n6s ternos diversas 
raizes. 
Mas a 6pera nasce com esse equivoco. Eu acho que isso explica o 
fato de que a 6pera barroca se tornou uma forma de diverlissernent, de 
um  grande divertimento. Urna coisa brutal, e Brecht sabia muito bem 
disso. '"TheBeggar's Opera", de lohn Gay, em Londres, derrotou Händel. 
Todo mundo cantava 6pera bufa pelas ruas de Londres. Handel perdeu a 
freguesia, deixou de fazer 6peras e voltou aos Oratorios. Ele acertou. 
Lessing tinha razäo, Lessing fez a critica disso tudo -  6 uma coisa iniitil, 
6 um divem'ssement que nada diz, näo educa. E Schiller tomou isso na 
"Noiva  de Messina'*- o emprego do coro na tragedia. Naquele prefhcio, 
lembrarn? A 6pera barroca nZo  tinha coro. Schiller pega exatamente o 
tema e adota uma postura que -  acho eu -  6 muito brechtiana. E claro que 
a hguagem tem de ser ideal e Brecht n5o aceita isso. Mas o que Schiller 
queria fazer era substituir a mijsica orquestrada pela musicahdade da 
lingua. E a coisa era täo elaborada em Schiller que essa musicalidade da 
lingua se desdobraria em dois niveis: no nivel do solo -  do ator individu- 
al -  e no nivel do coro que teria de ser urna idealidade ainda mais 
resplendorosa. Mas Schiller ji tem o projeto de uma 6pera sem musica 
orquestrada, Sem partitura. A partitura seria o pr6prio texto literario que 
teria de ter a forca suficiente para substituir a mcsica. E o curioso 6 que 
hi  urna tradiqäo na Alemanha: por exemplo, Hofmannsthal que 6 o dra- 
maturgo de Max  Reinhardt nurn casamento perfeito como Claudel e 
Barrault em Paris; Hoffrnannstahl tinha essa idiia, ele tem, inclusive, 
textos sobre isso: fazer um espeticulo musicd Sem musica. Li  existe 
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todos os anos comqa corn uma encenagäo baseada na  direg.30 de Max 
Reintiardt que 6 o "'Jedetmann", de Hoffmannstahl. Entäo, hi  toda urna 
tradi~äo  cuiiosissima de 6pera e 6 nesse sentido que se deve entender a 
6pera, e näo enquanto um grande. sucesso. Deve-se entender a 6pera 
enquanto urna tentativa fnistada de fazer a coisa toda. E Brecht encaixa- 
se exatamente nesta perspectiva, segundo o meu entendimento. E por 
isso.que ele coloca Gesamtkunstwerk naquele quadro dos dois tipos de 
atua~ao,  6 Wagner ou, mais concretarnente,  6  Max Reinhardt que ele tem 
na cabeca. 
E a segunda palavra que Brecht grifa 6 Trennung, 6 separacäo. E 
todo o teatro de Brecht 6 urna exploracäo da separqao, 6 urna cultura da 
separaqao. 0  distanciarnento 6 a palavra tecnica no modo de fazer ou por 
em cena a separacao. Mas esta palavra -  Trennung -  que aparece täo 
cedo em Brecht 6 muito irnportante porque ela 6 radicalmente wagneriana 
sem ser wagneriana, sendo assim anti-wagneriana. Ou entäo porque ela 
6 Max Reinhardt Sem ser Max Reinhardt, sendo anti-Reinhardt. Ou seja, 
tem de fazer teatro de tal maneira que este tenha o impacto da totalidade; 
a grandiloqüencia  nos grandes textos de Brecht 6 operistica. 0 compas- 
so, o ritmo, a linugia 6 6pera em Brecht. Essa 6 a rninha tese. Brecht vem 
disso tudo, so que n5o quer -  e ai  esti a Trennung -  o entusiasmo imedi- 
ato, o contiigio imediato, o choro imediato, a emqäo  que perde o contro- 
le de si mesma. E tudo o que Max Reinhardt queria era isso. Entäo, 
Brecht se opöe a Reinhardt exatamente neste ponto. E graqas a Max 
Reinhardt -  pode-se dizer -  6 que Brecht comqa a fazer aquilo que eu 
chamei de cultura da separaqao. 0 teatro passa a ser outra coisa. E o 
curioso 6 que, nesta ipoca, Brecht trabalha dois anos corn Piscator. E nao 
6 que o Piscator faz a mesma coisa que o Max Reinhardt so que sern a 
mistica, sem a religiäo wagneriana; Piscator queria um teaeo imediato, 
de paixäo mesmo, de compromisso, de participagäo na aqZo politica. 0 
teatro deve funcionar como um com'cio,  näo interessa a literahua. 0 
texto tem que ser feito a prop6sito de uma greve que esta estourando 
agora, o ideal 6  que o teatro se dissolva; comeca um espetaculo e todo 
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rnundo acaba fazendo um  comicio maraviihoso no rneio da rua, no meio 
I  da fabrica; ou seja, a aqäo efetiva, imediata, politica 6 o que interessava a 
Piscator. Brecht trabalhou dois anos com Piscator, ele conheceu muito 
bem a sua mecanica. Ele vai se  opor a Piscator, no fundo, pela rnesma 
razäo pela qua1 se opunha a Max Reinhardt -  porque säo teatros de for- 
mas de identificaqäo. Ern um caso aquela coisa maravibosa, wagneriana, 
e em outro a participa~ao  politica. Mas,  digarnos, o valor, a intensidade 
da entrega, urna certa base racional esta presente nos dois casos. De modos 
diferentes, evidentemente. 
Mas Brecht cresceu profissionalmente, como o homem do teatro, 
neste clirna da anti-Tmnnung, da nZo sepäqäo.  E ele se opk  ao que se 
fazia na 6poca justamente atraves da cultura da separacäo. EIe tinha pai- 
xäo pelos dois, por Reinhardt e,  ainda mais, por Piscator devido h coinci- 
dCnciapolitica entre os dois, afinal eram homens da esquerda. Mas Piscator 
queria fazer um teatro do Partido Comunista,  e atraves de Piscator Brecht 
se afastou disso, näo da politica, mas desse modo de fazer politica; e ele 
se afastou mais uma vez atraves desse processo da cultura que eu chamei 
aqui de cultura de sepai-a~äo.  A questao em Brecht 6 muito -  e esta näo 6 
uma palavra brechtiana -  sofrida. 
Eu acho muito importante estabelecer urna distiqäo (e nurna re- 
portagem que anos at&  eu fu para a "Folha de Siio Paulo", eu ja disse 
iss0 e o rep6rter da "Foiha" ahda  hoje ri de mim, mas esrfi certo o que eu 
disse) entre o teatro social e o teatro politico. Deve-se distinguir entre os 
mktodos irnediatos de fazer poiitica,  o agit-prop, e o teatro brechtiano 
que näo tem nada disso. E um teatro sociai, 6 um politico mediatizado; 
esta distancia 6 fundamental. 0  iinico texto de politico de Brecht 6 "Ter- 
ror e Mis6ria no Terceiro Reich" -  säo vinte e tr6s ou vinte e sete cenas 
cwas e independentes, fotografias sobre o nazismo que ele tirava da 
imprensa, das ruas e que valiam como propaganda politica Contra o na- 
zismo. Ern um diario, Brecht diz claramente: "Usem, adaptem este texto 
is circunsthcias de voces, para fazer politica". E acrescentava: "Mas 
este texto 'Terror e Mis6riaY,  isto näo 6 teatro, näo 6 drarnaturgia". Quer 
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prezasse, mas ele fez este texto com cariter de propagmda no sentido do 
Piscator, era urna propaganda contra o nazismo, para denunciar o nazis- 
mo. Mas o grande teatro social de Brecht n2o tern esse cariter imediato. 
Ele vai para a China, a historia se passa IA, ou se passa no Irnperio Roma- 
no. Isto faz Parte do distanciamento. Brecht quer essa distkcia ou essa 
cultura da separacäo. Isto 6 fundamental, essa distinqäo que eu expus 
aqui entre teatro social e teatro politico 6 irnportantissirna por Causa dis- 
so: Brecht n2o quer fazer Max Reinhardt e näo quer fazer Piscator. 0 
papo de Brecht 6 outra coisa, k outro tipo de abordagem da situacäo, da 
critica social, do modo como ele toma o marxismo para colocli-10 em 
cena. Eni5mi  o tipo de pesquisa do Brecht 6 muito diferente. 
Eu acho estas coisas fundamentais para se entender o espirito 
brechtiano, para se entender porque ele continua täo atuai. Se ele ficasse 
rnuito na situar$io da greve berlinense de 1927,28 e 29 perderia o senti- 
do, pois esta greve nio  6 a mesma que a nossa. A greve no Brasil 6 urna 
coisa muito curiosa. EstA se percebendo hoje que aqgreve tern um sentido 
histhico rnuito forte e rnuda de sentido. Quer dizer, a greve näo tem 
mais o impacto que tinha antes e a esquerda esti custando a entender 
isso, tern de mudar OS caminhos de se fazer a agitagäo. A CUT tentou 
promover duas greves nacionais anos aths que form  um fracasso total. 
Naojdii certo. As t6cnicas do Piscator ja  näo funcionam mais hoje. 0 
rnundo politico tern uma imediatez, esti se transfomando muito atravks 
do tempo. E era isto que o Brecht queria: um tearo acabadarnente cI&si- 
CO;  a postura, a linguagem, o modo, tudo Unha que ser clissico. 
Brecht queiia que seu teatro fosse anal, mas dentro de urnAnivel  de 
perenidade que näo deveria ser incornpativel com a morte. Pois urna vez 
que OS problemas colocados por ele fossem superados, ele näo teria mais 
o que dizer; quer kr,  o teatro dele perderia o sentido. A atuaIidade 
decorre disto. Mas deritto dessamortalidade  essential do teatro, a vonta- 
de que essas quest&  sejamresolvidas e, consequentemente,  todo o modo 
de se fazer teatro tambem seja superado; dentro desta perspectiva, Brecht 
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namorava aigo com um orgulho fanthtico,  de genio. Brecht namorava a 
perenidade, o cl&sico, a grande opera, o grande espetAculo. Brecht que- 
ria, mesrno nos pequenos textos, urna espkie  de impostaqäo diferente. E 
toda a pesquisa dele caminha nesse sentido. 
Agora, eu gostaiia de fazer -  sem perder essa perspectiva da atua- 
lidade de Brecht -  uma breve considera@io de ordern estitica. A estitica 
ocidentd conhece, no rneu entender, quatro modaiidades fundamentais. 
A primeira -  que 6 a estktica que est6 na base de toda grande arte do 
passado, por exemplo, da tragidia grega, dos mistkrios medievais e que 
comeqa a morrer ao longo da arte moderna -  pode ser charnada de est6- 
0 
tica da 'imitaq20. A quest20 6 amplamente discutida por Platäo e 
Aristoteles. Quando Aristoteles disse que a comedia se ocupa de homens 
inferiores, ele quer dizer que a comedia se ocupa das pessoas sem nivel 
social. Na Grecia nao existe o individuo, existe o cidadäo. A tragidia de 
saida 6 politica porque o her& tern que ser rei, tern que pertencer i  reale- 
za. Para OS gregos, um individuo da classe mkdia n2o pode ser trigico. E 
por esta razäo, OS gregos .nao consideravam a comedia urna fonna de 
arte, era uma coisa inferior. Esta inferioridade atravessa toda a hist6ria 
ocidentai. 0  ultimo grande metafisico da irnita~äo  -Hege1 -  diz isso em 
sua "Est6tica":  "a comkdia nZo 6 arte porque nZo ensina". A carga peda- 
gogica da comedia k muito pequena. E aquilo que fala Bergson no livro 
dele sobre o riso que 6, no meu entender, urna visäo muito pequenina 
sobre o riso. Bergson diz que o riso.comge um defeito; por exemplo, se 
eu puser uma rneia branca e ouka vermelha, todo mundo vai rir de mim, 
entäo eu percebo, fico encabulado e vou trocar de meia. 0 riso, segundo 
Bergson, teria essa finalidade.  Mas isto nZo da conta.do  riso, o riso 6 urna 
coisa muito mais cornplicada. 0  Bergson esti dentro desta tradicäo oci- 
dental. A comedia nunca foi, de fato, considerada arte. Os tempos mo- 
dernos -  Moliere, nesta perspectiva, 6 fundamental, a "Comrnedia 
dellYArte"  -  essas coisas n2o eram arte, eram coisa de feira. E vejam o 
preco que Molikre tentou pagar ficando mais serio: ati  que ponto.os  seus 
textos sä0 cornbdia? Foi uma especie de esterilizacäo do teatro a 
"'Cornmedia deiiYArte"  que ele fez para tentar se aproximar do nivel ar- 
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arte do passado  a arte da irnitacäo, no sentido que foi pensado pela pri- 
rneira vez por Platäo. Ou seja, 6 trazer h cena ou  ii esculma o mundo das 
idkias divinas. E Hege1 vai dizer tambem que se a arte näo expressa as 
idkias divinas, ela näo existe enquanto arte, ela perde a sua razäo de ser. 
E a arte moderna 6,  de fato, um processo atraves do qua1 a arte da 
imita@o desapareceu. A arte da imitaqao, o neoclassicismo do fm do 
skulo  passado simplesmente desapmceu. Agora ja näo tem mais razäo 
de ser. A avenida Rio Branco, por exemplo, no Rio de~aneiro,  possui 
muitos prkdios corn quatro ou cinco andms, cada um com um estilo 
diferenfe; aquilo 6 neoclassicismo, ou melhor, 8 urna maneira meio ver- 
gonhosa de morrer porque 6 uma recapitulaqäo da hist6ria da arquitetura 
e cada andar faz um estilo, mas näo k nada rnoderno. Ai morre a arte 
cl6s'sica ou a arte.  da irnitaqäo desaparece e perde. sua razäo de ser. 
Beethoven k perfeito, ele comeca com Mozart nas suas primeiras sinfo- 
nias e depois faz uma ruptwa que eu acho simplesmente exemplar, rup- 
tura-que  vinha se fazendo desde a Renascenqa: 6 uma estktica do sujeito 
que se confessa,  diz o que lhe vai na aha.  Por exemplo, em suas sonatas, 
em sua mUsica de c-a,  Beethoven nio fala mais de Deus, näo fala 
mais da linguagem mozartiana; e, por ouwo lado, 6 urna estetica do obje- 
to que se introduz (que comeqa na pintura, por exemplo, com a natureza 
morta) com a grande cena histdrica que 6 a terceira sinfonia ou o terceiro 
momento da sexta em que Beethoven pinta o temporal, que  um objeto. 
A medida que a decadencia da imitacäo se acentua, ou se faz urna 
estktica do sujeito ou se faz urna esteticado objeto, ambas muito compli- 
cadas. Assirn, atraves daquilo que Nietzsche vai charnar de "morte de 
Deus'', o que se faz, de fato, 6 ou urna estdtica do sujeito ou uma estetica 
do objeto. Mas estas duas perspectivas väo evoluirido e o curioso 6 que, 
no skulo  XX,  as coisas se compiicam enormernente porque o que acaba 
vencendo no plano estetico, de modo geral, 6 a estetica do objeto. E claro 
que h6 Tennessee Wdiiams -  estetica do sujeito -  a subjetividade 6 a 
grande personagem, a neurose;.ou  melhor,.a  histeria da personagem prin- 
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cipal que 6 a histeria do pr6prio Tennesse WilLiams que comecou a se 
psicanalizar -  parece -  aos dois anos de idade; 6 o que tambem se chama 
de estetica da expresszo. Mas a estktica da express30 tem uma hist6ria 
fantastica atravh do romantismo todo, por exernploBeethoven,  Chopin  ... 
rnas as sonatas, no fundo, pertencem 2 estetica do sujeito. 
Mas quando se aproxima o firn do siculo passado, acontecem coi- 
sas curiosas. 6  que a estktica do sujeito comeca a se dissolver na estetica 
do objeto. Por exemplo, o naturalisrno. Para Zola- ou Antoine, no teatro 
-  näose podia apresentar o sujeito em cenanum romance porque ele näo 
tem consistencia, o que interessa 6 o objeto. Entäo, o sujeito tem de ser 
tratado como um objeto, cäso contrario,  näo terii o estatuto da verdade. 0 
sujeito deve ser tratado como a pata da rä numa tibua de rnhore  bran- 
CO.  S6 a pata, näo 6 a rä que sofre um pequeno.  choque e esse choque 
pode ser perfeitamente medido. lsfo 6 ciencia. E segundo o naturalismo, 
6 assim que o teafro deve tratar o sujeito -  como um objeto cientifico. 
Se n6s pensarmos na prirneira grande influencia sobre Brecht: a 
pritica do teatro que se fazia na Alemanha na 6poca era, em grande par- 
te, naturalista. Näo era tao naturalista quanto na Franqa porque Otto Brahm 
trouxe a consciencia histhrica para dentro do teatro. Brecht esti por ai 
tarnbem, o solo que ele pisava, no principio passa por ai,  e passa pelo 
expressionismo tarnbkm. E o expressionismo faz urna coisa muito curio- 
sa, faz, de maneira'propria,  um processo de dessubjetiva@io  do teatro, da 
arte, de modo gerai. 0  expressionisrno alemäo pöe em cena, pela primei- 
ra vez, a psicanalise.  Mas o homem da psicanalise näo se entende apartir 
do individuo, se entende a partir de certas pulsks vitais, originarias, 
inconscientes, que säo estritamente anonlmas -  s5o o caos. Nesta ipoca, 
Freud tentou definir o inconsciente. Como 6 possivel defrnir o inconsci- 
ente? Eu näo posso ver o inconsciente. 0 pr6prio Freud analisa, no livro 
"A interpretaqäo do sonho", de 1900, o inconsciente atraves da histeria 
(que 6 um fen6meno derivado), atrav6s da piada, do chiste, do lapso que 
seriam janelinhas para se ver o inconsciente. Mas corno 6 que se fala, de 
fato, sobre o inconsciente? Eu näo posso botar o dedo naquilo, so nos 
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laboratorio? E Freud fez urna tentativa genial de defifinir em urna pfigina, 
digamos assim, o inconsciente. Ele diz que o inconsciente näo tem espa- 
$0, niio tem tempo, näo tem afmac2o  nem negaczo. Ele continua assim 
e por fim diz que 6 o caos. Perceberam essa dissoluc50 do sujeito? E o 
expressionismo leva isso para dentro do teatro, justarnente essa coisa do 
caos, do grito originfio que, no fundo, 6 an6nimo. Isto se faz presente 
no expressionismo que 6 outra grande matriz do Brecht. Isto se faz pre- 
sente tambem atravks de outros caminhos que o'Brecht vai usat Por 
exemplo, o arquetipo. De repente, na "Miie Coragem" tem 0 Padre, 0 
Cozinheiro. Näo 6 5030 e Maria, 6 o Padre, 6  o Soldado. Outro exemplo 
esta na peca de 1924, "Um homem 6 um homem". Quer dizer, essa coisa 
de dissolver no generico um certo personagem. Entao todas as particrila- 
ridades säo mais ou menos dissolvidas em funcäo do tipo. Isto 6 outra 
modalidade de dissolver a subjetividade, a estetica da subjetividade. Ou 
entäo urna outra coisa que aparece genialmente na epoca -  o homem 
robotizado. Eu niio gosto desta pdavra, rnas qua1 outra que se tem? Te- 
mos que pensar em CarIitos -  e Brecht tinha urna paixäo por Carlitos. 
Vmes ji  perceberam como o filme 'Tempos Modemos" 6 interessante? 
Ele analisa urna coisa que era um pavor ticnico na 6poca -  o homem esti 
sendo mecanizado pela miquina, esta sendo falsificado. 56 que Carlitos 
explora isto corno cornidia. E o rnito dessa ideia de que a rniquina preju- 
dica o homem. E esta 6 urna idiia que atravessou todo o seculo XX e que 
Man  ja havia previsto. Mas no skculo XX, OS sociologos comecaram a 
se dar conta que näo 6 s6 o operirio que 6 rnecanizado, rnas a sociedade 
inteira. Näo i  so aquele que faz a televisäo mas tambem aquele que V$  a 
televisäo passa por um processo de robotizacäo. E 6 so agora, no firn do 
skulo  XX,  que esse medo da maquina comqa  a se dissolver. 0  compu- 
tador 6  um grande companheiro da gente, uma maravilha. A mhquina 
prolonga sempre o corpo do homem, Sem corpo nZo pode haver miiqui- 
na. A pi  e o guindaste tim  a mesma origem -  a minha mäo. Quer dizer, 
a miquina pertence i  realidade humana com urna forca brutal, no senti- 
do de que a tecnologia conheceu urna expansäo extraordinaria e gerou 
esse medo. Entäo, o expressionismo foi a primeira escola que mostrou 
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esse hornem robotizado, esse homem-massa, o arquetipo, a robotizasäo. 
E o Cditos  viu isso, s6  que Carlitos aceitou de saida, ele SE entusiasmou 
porque ele faz a critica em um tom de comkdia, ele ri dessa coisa que 6 
extraordinaria. 
E agora eu vou falar de uma coisa que Brecht niio falou mas que, 
no fundo, eu acho que ele percebeu. Como 6 que o Charles Chaplin 
comp6s o Carlitos? Sabe o que eu acho que ele fez? Chaplin pegou um 
filme mudo. E como 6 a imagem de um filme mudo? N5o hi  urna conti- 
nuidade perfeita entre urna irnagem e outra. Eu acho que Chaplin pegou 
um filme desses e passou mais lentamente ainda. EIe separou, seguiu a 
imagem toda. 0  jeito do Carlitos carninhar, por exemplo, pressupöe jus- 
tamente esse tipo de imagem de cinema que no meio da interpretaqao do 
ator vem a miiquina que se intrornete no trabalho do ator. 0 modo do 
Carlitos carninhar sugere que ele esth sempre parando, ele näo da o passo 
pleno. 0 passo pleno quem da 6 o Nureyev. 0 que o CarTitos faz 6 ir 
cortando tudo, cortando a cena inteira. Ele faz um processo de separaqäo 
da imagem. E quando o cinema comecou a falar, o Carlitos praticamente 
rnorreu porque a fonte inspiradora de Chaplin desaparece e a Iinguagem 
fica anacranica. Mas eu quero dizer que aqui 6 que o que esti funcionan- 
do 6 sempre urna estitica do objeto. 
A partir da rnaquina, a partir da natureza cientifica, a partir do 
homem-massa ("Metropolis"  de Fritz Lang), a partir da questäo do ar- 
quitipo hi  sempre uma esp6cie de dissolucäo do individuo. Eu tenho a 
impressao que a estetica do siculo XX  est6 mais comprometida com a 
estdtica do objeto, e nio tanto com a estktica do sujeito. Existem coisas 
que so agora as pessoas estäo comepndo a se dar conta como, por exern- 
plo, a decadencia do retrato no sicuIo XX. Näo tem mais rebato. Eu me 
Iembro que urna vez eu estava em Paris, em frns de 53, e perdi urna 
exposiqiio sobre retrato; eu cheguei 16, mas a exposiciio tinha acabado 
dias antes. Mas tinha um jornal grande, um tabloide, que discutia tudo o 
que se fazia em Paris envolvendo estitica de arte; e houve muita polemi- 
ca sobre aquela exposicäo. A exposicäo foi organizada porque OS cura- 
I. 
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;  : dores se derarn conta de que OS pintores näo faziam mais retratos. Entäo 
convidaram varios pintores -  Paris nesta kpoca era ainda o centro das 
artes -  para fazer um quadro e mandar para a exposiqäo. Do ponto de 
vista da quantidade foi um sucesso, mas o resultado foi um fracctsso 
porque o retrato saiu do ar no seculo XX. Picasso temretratos? Näo tem, 
ou melhor, ele fez pouquissimas pinturas que se aproximam. E sera que 
säo redmente retratos? Picasso esta muito pr6xirno de Brecht, eu acho. 
Esta 6 uma analise que deveria ser feita. Ha uma proximidade impressio- 
nante entre Brecht e Picasso em diversos pontos. 
No firn da vida de Picasso, o seu grande modelo era Jacqueline, a 
sua Cltima paixäo; säo dezenas de quadros de Jacqueline, que tem aquele 
pescqo de cisne, um rnodelo perfeito, urna mulher belissirna. Säo retra- 
tos? Nunca. E exploraqäo da linguagem plktica, ela nunca 6 texto, ela 6 
pretexto. Este 6 o problema. Estiio entendendo? Mas por d,  Picasso co- 
meca a colocar um outro problema. Picasso nunca foi niio-figurative. 
Toda a obra dele sempre foi figurativa. Mas ele nunca est6 na figura; a 
figura esti  no pretexto. Eu volto iquela questäo do objeto: o fundamen- 
tal est6 aqui, 6 que a categoria do objeto comeqa a ter urna importhcia 
muito grande. 
Para se entender isto, eu vou fazer um pequeno parEntese filos6fi- 
CO. E importante lembrar que ern nosco tempo, peia primeira vez na 
Historia, tudo no mundo 6 ou sujeito ou objeto. Niio existe mais nada 
acima ou abaixo, nem,o  Inferno nem o Deus. No nosso mundo, tudo 6 ou 
sujeito ou objeto. E mais: hi  um intercambio  entre essas duas categorias 
-  sujeitolobjeto. 0 sujeito pode se aproximar do objeto e o objeto pode 
se aproxirnar do sujeito.  Toda a arte de nosso ternpo ,  toda a sociedade do 
nosso tempo se esgotanisso, em ser ou sujeito ou objeto. E eurepito: näo 
hii uma terceka categoria. Um tende a engolir o outro. E estas duas cate- 
gorias siio o resultado de toda a metafisica ocidental. Elas comeqarn com 
Platio, onde a verdade 6 a adequaqäo (a correspondencia entre sujeito e 
objeto). A relacäo sujeito-sujeito 6 muito curiosa. Foi colocada pela pri- 
meira vez por Hegel no principio do sdculo passado na "'Fenomenologia 
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do Espirito", na dialitica do mestre e do escravo. N2o s2o dois individu- 
os que se opkm, sZo duas figuras da consciencia que se encontram e 
uma n5o pode consumir a outra; o objeto pode ser consurnido, mas o 
sujeito näo. Agora o curioso  6 que nesta luta de duas figuras da conscien- 
cia, no fundo, säo dois sujeitos que lutarn e um transforma o outro em 
objeto. 0 mestre que ganha a luta 6 o sujeito e o escravo passa a ser o 
submisso e,  assim, passa a ser tratado como um objeto. Do mesmo modo 
como Deus, no Velho Testament0 -  esta 6 a inspiraqäo de Hegel -  trata 
Abraio: Deus 6  infitamerite  distante, 6 um sujeito absolut0 e o homem 
6 um nada, 6 um objeto. 
L Entäo, podemos dizer que toda relacao intersubjetiva nasce a par- 
tir de Hegel, e nasce como urna relacäo perversa. NFio  hi  uma relaqäo 
sujeito-sujeito, mas sim urna relacäo sujeito-objeto. E Sam,  que esti 
muito inspirado em Hegel, diz urna coisa muito curiosa, ele diz que todo 
relacionamento humano esconde sempre -  näo se pense em patologia - 
mas todo relacionamento hurnano sempre se resolve no sadornasoquismo. 
E o sadomasoquismo 6 isso: .o sidico reduz o outro i  condiqäo de objeto 
e o masoquista quer ser o objeto do outro. Quer dizer, a relagäo sujeito- 
sujeito, a estktica da subjetividade termina ern urncerto confhto. Este 6 o 
grande problema a ser pensado. 
Mas parece-rne que hfi urna hegemonia muito grande da estitica 
do objeto. E 6 nessa que o Brecht ernbarcou.  Todo o teaao de Brecht, em 
larga medida, 6 comprometido com uma estitica do objeto,.  o sujeito 6 
um objeto. Näo se pode esquecer aqui a pqa "Um hornem 6 um ho- 
mem",  de 1924. Brecht nern tinha ideia do manrismo nessa 6poca; a 
infiuencia principal dele era americana, era a reflexologia americana, o 
behaviorismo, psicologias e fdosofias que reduziam o homem il  condi- 
qäo de objeto. Isto näo era urna coisa excepcional, eu acho simplesmente 
que ele estava na ordem do dia, estava na moda. 0 Carfitos, por exem- 
plo,.era,  no fundo, um objeto; era urna tknica de montar todos OS espe- 
ticulos, de montar o personagem, näo era uma tknica psicol6gica. 0 
objeto 6 o grande vitorioso de certa maneira. E Brecht entra por ai; esse 
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quer cidade de certo porte ainda hoje na Alemanha cultiva esse fascinio. 
Por exemplo, perto da 6pera de Berlirn tem uma lojmha-faoeste, 6 tudo 
faroeste, roupas de faroeste importadas dos Estados Unidos. 
Essa questäo da estetica do objeto 6 muito importante e 6 urna 
decorsncia de toda tradicäo filosofica ocidental. E o sujeito sempre se 
Sente roubado. Os temas do teatro do Tennesse Wiiliams säo todos do 
sujeito. Mas que vergonha ele tern do sujeito! 0 sujeito 6 uma vergonha 
em si mesmo, da neurose dele, da esquizofrenia dele, da histeria dele, 6 
sempre um menos ser. E impnssionante essa decadencia da arte do re- 
trstto. Näo tern mais retrato; e näo 6 por Causa da maquina fotogrifica. A 
maquina fotografica nunca fez retrato de ningukm. Atrh da mhquina 
tern haver um grande fotßgrafo de retratos para se poder fazer urna foto- 
grafia de retrato. Reproduzir a figura humana nZio  6 retrato. No passado 
nunca houve retrato, e uma inven~äo  dos tempos modernos. Ai surge o 
individualismo, surge a idkia da pssoa  num sentido muito forte. Ai  pode 
surgir Rernbrandt,,que  6 um grande retratistn. E esse retratismo todo vai 
ati  -fms  do skulo  passado, ele se dissolve, se desmancha. E ent2o fica o 
pano aberto para uma estitica do objeto. 
Por exemplo, urna estetica do objeto 6 a de Luckics, baseada em 
Balzac e Thomas Mann.jEle queria reduzir o homem a posicöes sociais 
exatas e precisas para a reproducäo da verdade social na qual esti este 
honiem. E ai6 que a quest20 se complica para Brecht tarnbem porque ele 
comeca a fazer um  outro tipo de trabaiho; comqa nao, sempre fez. 0 
fascinio de Brecht 6 uma quest20 pritica, de opcäo estetica. Sabe o que 
eu acho que esta no centro de Brecht? E a pesquisa formal. Este 6 o 
problema fundamental. 
Entäo se tem, fundamentalmente, quatro esteticas. Toda a estktica 
da imitacäo que acompanha toda grande arte do passado ate Hegel. Isto 
entra em crise a partir da Renascenca. Durante .a Renascenca, OS 
flamengos, e näo apenas OS iialianos, comqam com temiticas religio- 
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sas, pintura sacra -  imitaqäo pura -  linguagem de Deus em cena. Mas 
aos poucos as coisas väo desaparecendo, o sagrado näo desaparece total- 
mente, so depois do Bmoco. 0 Barroco 6 a ultima arte religiosa que se 
tem no Ocidente. Depois näo se tem mais nada de religioso. Mas de 
qualquer maneira, aos poucos, a figura do Santo, do Cnsto vai desapare- 
cendo. Os flamengos comqarn a pintar o comerciante. 0  interessante 6 
que ele nao tern nome, 6 o cornerciante da esquina. Retratos absoluta- 
mente geniais. So que ai  näo 6 mais estitica da imitaqäo, 6 a estitica do 
sujeito. 0 Cristo 6 uma figura exemplar,  6 o universal completo,  mas -  ja 
dizia Hegel -  que ensina. Ele 6 o modelo, a vimide, o carninho, a verda- 
de, a vida. Agora o cornerciante da esquina que merece um retrato feito 
pelo Rembrandt näo 6 nada disso, 6,  inclusive, um ladräo, um intermedi- 
irio que rouba eternamente, que vai cada vez mais aumentando os pre- 
SOS. Hi  tarnbim aquele outro quadro onde se nota um comerciante fa- 
zendo a contabilidade e enquanto isso a mulher esti com o livro das 
horas a sua frente lendo-o, lendo-o nada, esta, na verdade, de olho na 
conta do marido. Estes säo dois retratos absolutamente geniais. Entäo, 
hi  toda urna estetica da subjetividade que se vai desenvolvendo, parale- 
larnente hi  urna estetica do objeto (natureza morta) que vai at6 o firn do 
s6culo passado. Depois näo hh mais natureza morta, esta.tambem  prati- 
camente desaparece. 
A transformaciio na arte 6  urna coisa fantktica. Estas duas estkti- 
cas evoluem at6 o firn do seculo passado e entrarn pelo skulo  XX  aden- 
tro -  sujeito e objeto. Porem ai  comeqa aquela quest20 da pesquisa for- 
mal. 
Vejamos o caso de Picasso. Picasso pinta a macä? Bobagern. Isto 6 
pretexto. Picasso pinta a pintura. Este i  o problema. Picasso pinta a pin- 
tura do mesmo rnodo que FIaubert pintava o romance, a linguagem. 0 
filme niio pode mostrar isso, tern que se fazer uma transposicäo do ro- 
mance para OS termos da linguagem cinematografica, da irnagem. 0 fil- 
me conta uma est6ria pequeno-burguesa, urna coisa larnentavel; muito 
bonita etc., etc., mas näo 6 Flaubert. A jogada dele 6 outra, assim como 
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serem pintadas, mas para serern comidas". 0  que interessa näo 6 a mag3 
como tarnErn näo era Jacqueline. 0 que interessa i  a linguagem plisti- 
Ca, 6 a pesquisa formal. E esta 6 a quarta estetica que tern urna hst6ria 
muito complicada. E o Brecht entra por  ai  tambem, dai a bnga com 
Luckacs. Brecht tinha essa pesquisapelo formal dentro de si.  Entäo Brecht 
6 urna espkie de entremeio -  eu dina -  das esteticas da Spoca. Num 
primeiro mornento, num pnmeiro impacto maior o que esta presente 
nele 6 uma estetica do objeto, näo ha duvidas: säo as relac6es sociais, as 
cizncias fundamentais (a hist6Ua, a economia, a sociologia, a estatisti- 
ca), ou seja, a hegemonia total do objeto. Ao mesrno tempo existe urna 
suu  evoluqiio da subjetividade em Brecht que esti presente ja nas pri- 
meiras pqas; em 'Baal" Go,  pois estapesa 6 urna dissolu$io fanthtica, 
rnas ja na segunda peca "Tarnbores na Noite" nota-se personagens com 
certa estrutura psicologica. Em seguida Brecht abandona isso, repudia 
isso tudo. Como 6 que, por exemplo, a partir de "A  Mäe" (1933)  ja  co- 
meqa haver toda urna espkie de inquietacäo psicol6gica? "A Mäe" 6 
uma pqa  meio ambigua, tem um lad0 que eu acho muito antipitico, 
uma vez que a mäe 6 explorada pelo nazismo e pelo stalinismo; hi  urna 
ideologiza$io da figura da mäe. Esta 6 uma hist6Ra meio complicada e 
que tern que ser bem examinada. Mas hA  progressivamente em Brecht 
um certo espaqo que ele vai deixando para a subjetividade,  näo por culpa 
da subjetividade,  mas hA  a presenca de uma cerh subjetividade, atenua- 
da, sem duvida. E no fim da vida, Brecht tem aquela hist6ria: eu hagino 
que ele tenha lido um ensaio do Stanislavski. Stanislavski publicou este 
ensaio -  o uItimo texto dele, uma conferencia -  chamado "Da importan- 
cia das aqöes fisicas", publicado em Moscou. E claro que Brecht logo 
soube deste ensaio. Eu acho que faco, em meu Jivro, urna referencia a 
isso: a traduqäo alemä foi publicada em 48. E esta importhcia das a@s 
fisicas 6 muito impomnte para Brecht -  ele se aproxima de Stanislavski. 
Mas ai  a coisa tem duas medidas, porque a equipe do Brecht logo se 
revoltou, eies näo queriam saber de Stanislavski.  Mas o Stanislavski da 
-  ipoca era o Stanislavski que ja tinha passado pelo "Actor's SQdio" em  . 
Nova Iorque; e o "Actor's Studio" rnodifica Stanislavski completamente 
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porque passa pela psicandise, ou seja, passa por toda urna estetica da 
subjetividade. E para eles o James Dem tern um inconsciente com certos 
probIemas e a personagem que ele monta tambem tern certos problemas. 
E o mitodo deles consiste no seguinte: eu tenho que merguihar no in- 
consciente do pr6prio James Dem, estabelecer uma relaqäo entre o in- 
consciente do James Dem e o inconsciente da personagem e, a partir 
desta relaqäo, eu chego a compor a personagem; 6 quase irnpossivel. E 
urna psicologizqiio  do mitodo fantastica. Mas acontece que Stanislavski 
nunca soube disso, ele nunca estudou psicologia, eie era um autodidata. 
Ele nunca passa pelo psicol6gic0, ele passa pelas emqöes, nunca pela 
ciencia da psicologia. E por essa e por outras, ele sempre deu muita im- 
porthcia 2 a@o fisica: por exemplo, ele conta em "Minha Vida na Arte" 
que urna vez ele tinha que compor uma personagem -  näo sei qual era - 
e näo achava alinha para fazer esta personagem, ele näo conseguia achar 
o ponto de partida para compo-la; ai  ele viu nos arredores de Moscou 
umacabana cujo telhado tinha um  cor cinza esverdeado, uma cor meio 
indefinida, gasta pelo tempo; a park  desta cor ele exuaiu a personagem, 
ele fez urna maquiagem inspirada naquela cor. Lembra um pouco Brecht 
quando diz que näo tern que sentir medo, tern que pintar a cara de bran- 
CO. Assim, Stanislavski comfls aquela personagern a partir de uma coi- 
sa externa, fisica. Quer dizer, esta coisa fisica, näo especificamente psi- 
cologica, esti muito presente em Stanislavski. HA urna coefincia muito 
grande na evoluqäo de Stanislavski. Um dos iütirnos temas explorados 
por ele 6 justamente o da importancia das a@es fisicas, näo 6 a partir do 
inconsciente. Taivez ele estivesse rnuito delicadamente se opondo a Nova 
Iorque, i  psicanalizagiio do seu metodo em Nova Iorque. Entao ele voIta 
a acentuar a importancia das aqks  fisicas. E 6 por ai  que Brecht percebe 
a hporthcia  de Stanislavski e torna a leitura do diretor msso obrigat6- 
ria no Berliner Ensemble. 0  pessoa., inclusive, se revolta no comeco 
porque o problema tem dois lados. Essa importancia das aqks fisicas 
,  Go bem elaborada por Stanislavski e que apaixona Brecht tern o lado da 
concessäo ii subjetividade. Entao, de um modo geral -  urna tese algo 
temerAria talvez -  pode-se dizer que muito lentamente a subjetividade 
adquire um certo status nas preocupaqks de Brecht. Os personagens se 
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abertura toda. Näo 6 que fosse passar de estktica do objeto para urna 
estetica do sujeito. 0 que se verifica 6 isso: a contraposicäo destas duas 
estkticas se torna cada vez mais um problema caduco; no fundo, säo duas 
esteticas fadadas a desaparecer porque a arte n2o quer mais o sujeito e, 
de um modo geral, näo quer mais o objeto. 0  novo, a novidade do siculo 
X'  6 justamente uma estetica estitica, urna estetica da linguagem esteti- 
ca, uma estetica que explora o formal. E atraves do formal que a arte, de 
fato, adquire um sentido. Isso vai muito longe dentro da evolucäo da arte 
contemporiinea porque se coloca, em primeuo lugar, a criatividade do 
artista. E a criatividade do artista näo permite mais a repeticäo. Näo po- 
demos'esquecer que toda grande obra do passado era repetitiva. Do pon- 
to de vista do contetido, por exemplo,  a pintura näo tem grandes alterna- 
tivas, se repetem rnuito. 
A novidade da arte do seculo XX  6 que eu posso repetir temas (por 
exemplo, a Jacqueline de Picasso), mas eu näo posso repetir a linguagem 
pllistica porque toda criatividade decorre desta pesquisa formal. Entäo o 
tema se torna pretexto e o que passa a interessar 6 essa inventividade 
formal. Toda a vitalidade da arte, a novidade da arte no seculo XX  decor- 
re justamente disso, nio  6 simplesmente do sujeito ou do objeto; embora 
a estitica do objeto acabe sendo mais importante que a estetica do sujei- 
to. No fundo, sujeito  e objeto säo veharias metafisicas, 6 urna concep@o 
do hornem e da realidade que esti  sendo cada vez mais superada. Entäo 
o futuro nZo pode estar numa estetica do sujeito ou do objeto, tem que 
estar no quarto tema que ninguim sabe onde vai parar, afinai ninguem 6 
profeta. Mas este quarto tema6 justamente aestetica formal, a estetica da 
pesquisa da iinguagern independentemente do que se diga. E Brecht foi 
o homem do teatro que viu isso como ninguem, pensando bem, eIe foi 
um precursor nessa questäo. kto foi a heranca impressionista que ele 
sofieu, ele se deu conta claramente que tlnha que se entregar  B pesquisa 
formal da situaqäo. Esse formal quer dizer desgrudar da estetica do obje- 
to, da hegemonia do objeto. Desse modo se entende o que eu disse antes: 
näo fazer teatro politico  il  maneka de Piscator ou wagneriano, ii  maneira 
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de Reinhardt.  Isto tudo mergulha no objeto ou no sujeito, Max Reinhardt 
6 um grande subjetivista  do teatro, como Piscator 6 um grande objetivista. 
Eu conheci, aqui no Brasil, na epoca em que ainda era eshidante, 
artistas e estetas stalinistas como, por exernplo, o M&io  Schenberg e o 
Mario Pedrosa. Eles eram manristas. A palavra "sujeito" nZo existia no 
vocabul&io  deles do mesmo modo que näo existiam a paiavra "liberda- 
de"  ou  a palavra "sexo".  Era um tipo de ktica que 6 uma espkie de 
ascetismo cristiio meio envergonhado de si mesmo -  tudo se resolvia na 
categoria do objeto. E claro que eles eram muito adulteros, porque todos 
gostavarn de pintura abstrata, por exemplo, o Mirio Schenberg. 
Mas na  Russia e na  Alemanha nazista a arte abstrata era a arte 
decadente, burguesa, degenerada -  sempre o mesmo esquema fomal 
presente em tudo. Haviaessa hegemonia fanthtica da categoria  do obje- 
to. E o Brecht estava dentro da epoca e o que ele percebeu logo de saida 
foi a importhcia do abstrato, do formal, da pesquisa formal. E foi por ai 
que ele caminhou. 
A atualidade de Brecht, alkm dos problemas spciais que ele coloca 
e que continuam sendo fundamentais e atualissimos, estii justamente -  a 
meu ver -  nesse aspecto formal, ou seja, ele soube entender a irnportk- 
cia que tem a pesquisa formal. Em ultima analise, essa linguagem formal 
6 a linguagem do homem do seculo XX. Eu posso näo gostar de pintura 
abstrata, mas de repente eu vejo um rapaz na rua com uma camiseta que 
6 exatarnente um quadro do Matisse. E agora? Do quadro do Matisse eu 
näo gosto, mas da linguagem abstrata eu gosto porque eu USO a camiseta. 
Entao a coisa vai se cornplicando. 
E 6 essa pesquisa da linguagem que se torna fundamental para 
Brecht. Quer dizer, no fundo, Brecht evolui de tal maneira que ele trans- 
cende uma estdtica do sujeito, aproxima-se de uma estitica do objeto e 
cai numa dialktica como a que apaece, por exemplo, na peca 'A  Mäe", 
de 1933. Para o meu gosto, esta peqa 6 muito "quadradona", um esque- 
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rica, o trabalho que Brecht faz com a personagem 6 tao interessante que 
ela acaba virando a cabe~a  direitinho. Mas tem essa coisa da estitica do 
objeto muito forte que 6 uma dialitica muito racionalista, muito objeti- 
va, que prejudica significativamente a espontaneidade da aqäo porque 
tudo 6 previsivel. Tudo 6 pk-fabricado, dada essa hegemonia da estktica 
do objeto. Mas eu repito, a vantagem de Brecht esta justamente ai: ele se 
da conta da impoxthcia desta quarta via como nenhum outro homem do 
teato. E eu acho que 6 isso -  a parte abstrata -  que mantem Brecht vivo, 
dem  da parte social evidentemente. E 6 curioso que o pessoal da esquer- 
da tern um pouco de vergonha disso. Mas näo deveria ter porque o cami- 
nho esti por ai. 
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